6° conférence : Les personnes de rang 


Le portrait et le pouvoir. Le sujet s’impose de lui— 
même, après ce que nous avons dit sur les classes 
misérables la dernière fois. Ce serait comme l'envers de ce 
que nous disions. Il s’est trouvé un philosophe qui a 
réfléchi à cette conjonction du pouvoir et des formes de 
vie prolétariennes que nous examinions à la suite de 
Muhlstock la dernière fois, et c’est Giorgio Agamben. 

Agamben explique que les Grecs avaient deux mots 
pour désigner la vie : Zoè (Cwn)et Bios (Boo). Le premier mot, 
Zoè, exprimait le simple fait de vivre, commun à tous les 
vivants, autant les animaux, les hommes que les dieux. 
Bios, au contraire, désignait la forme ou manière de vivre 
propre à un individu ou à un groupe. Quand Platon, dans 
le Philèbe parle de trois genres de vie - la vie de 
plaisir, la vie de sagesse et une troisième forme qui 
combine l’un et l’autre, il emploie le mot Bios. Quand 


Aristote dans l’Éthique a Nicomaque distingue la vie 
contemplative du philosophe (fBioo 8empetikoo) de la vie qui a 
pour objet le plaisir (Bioo arokavortikoo) et de la vie 
politique (fBioo rolrtikoo) il n'aurait pas eu l’idée de se 


servir du terme Con, pour la simple raison qu’il n’était pas 
question pour lui - comme pour Platon d’ailleurs - de la 
simple vie naturelle, mais d’une vie qualifiée, d’un genre 


de vie particulier. 

Dans le Philèbe, il s’agit d’opposer une vie de plaisir à une vie 
de sagesse et l’une et l’autre formes de vie à une forme qui 
combinerait plaisir et sagesse. Voir t. II, p. 565. 

Aristote de son côté déclare : « La foule et les gens les plus 
grossiers placent le bonheur dans le plaisir; aussi montrent-ils leur 


goût pour une vie toute de jouissance. Effectivement trois genres de 


vie ont une supériorité marquée : celui que nous venons d'indiquer; 
celui qui a pour objet la vie politique active; enfin celui qui a pour 


objet la contemplation ». (I, V, p. 26). 
Dans le monde classique, la simple vie naturelle est exclue de la 
roÀw au sens propre du terme et reste strictement confinée à la sphère 
de l’oiwKkoc. 
Cette distinction entre la vie - Agamben la désigne 
comme la vida nuda, la vie nue - et une forme de vie (ou 
genre de vie) s’est peu à peu effacée dans les langues 
modernes. Même les mots zoologie et biologie qui 
manifestement dérivent des deux mots grecs que nous venons 
de citer ne portent plus trace de cette ancienne 
opposition. On ne parle plus que de vie, n’utilisant qu’un 
seul terme, qui désigne le présupposé commun qu’il est 
toujours possible d’isoler dans chaque genre de vie. 
Muhlstock a très bien perçu dans ces vies réduites à 
la vie nue, dans les hôpitaux (rappelez-vous Paranka), dans 
les refuges pour assistés sociaux, chez les chômeurs, cette 
absence de toute forme de vie. I : i é 
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Louis Muhistock 


Basement with Tailor’s Dummy, Sous-sol au mannequin de tailleur, vers 
1938 ’ 
Huile sur toile, 63,8 x 76,4 c, 


Coll. : M. le juge et Mme Tevie H. Miller, Edmonton. 


Ces maisons vides, sans propriétaire apparent, dans % 
14 
lesquelles on pouvait entrer et installer un chevalet 44 # mL 
783 APE 
étaient bien un équivalent symbolique de la vida nuda de 


leurs habitants. 


Muhlstock n’a pas dénoncé politiquement les formes de 
pouvoir qui rendaient possibles ces situations désespérées. 
C'est ce qu'’Agamben a tenté de faire. 

I1 fait doi remarquer 'en latin, la distinction 


que les Grecs A entre bio et zôè n'existe plus. 
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Ils n’ont qu'un mot pour désigner la vie : vita. On décèle 
un seul cas où le terme vita acquiert une signification 
juridique /(et qui en fait un terme technique). On parle en 
effet dans le droit romain de la vitae fecisque potestas 


ort du pater familias 


qui désigne le pouvoir de vie ou de 
sur se$ fils. C’est un pouvoir qu’il/ne pouvait s’arrogér 


sur cun autre, sans devenir un meurtrier. Mais il pouvait 


tuer ses propres fils, sans que personne ne puisse lui en 


faïre gif, même pas leur mère et leurs sœurs. 


David 


The Lictors Bringing Brutus the Bodies of his Sons 
Paris, Louvre. 


On pense au fameux tableau de J. - L. David, Les 
Licteurs apportant à Brutus les corps de ses fils.| Et, bien 
sûr, ce qui/vaut pour le droit de vie et de mort du père, 
vaut a fortiori pour le pouvoir souverain, mais d’une 
manière beaucoup plus étendue, tous /ses sujets pouvant être 


considérés comme des « fiis ». / 


donc parler d'un ét d'exception lié au 


pouvoir sguverain. Cet état d’exception - c’est ce, q a 
_— z htc «its : 
fasciné Muhlstock - résulte de la décision du souvefain et 


de lui /Seul, qu’il se conforme à la loi ou pas / C'est 


précisément la possibilité de réduire quelqu'un à la vie 


nue, de le faire déchoir des situations normales où sa vie 


demeurait rattachée aux multiples formes de vig gociale af pue 


Le P Cpeast da. La ireûnt, ou cle £a MAMA, où 
On poufrait dire que le pouvoir de définir l'état 


d'exception—{ou de vie Ut le fondement ultime du 
pouvoir politique, 

La vie nue qui constituait le fondement caché de la 
souveraineté est devenue une forme de vie sinon dominante à 
l’époque moderne, du moins très visible. Agamben évoque, à 
la suite de Anna Arendt, par exemple les milliers de 
réfugiés que l’on retrouve de plus en plus dans nos villes 
modernes. 

La première apparition des réfugiés comme phénomène de 
masse a lieu à la fin de la Première Guerre mondiale, quand la 
chute des Empires russe, austro-hongrois et ottoman et le nouvel 
ordre créé par les traités de paix ont bouleversé l’assise 
démocratique et territoriale de l’Europe centre orientale. En peu 
de temps, 1,5 million de Russes blancs, 700,000 Arméniens. 
500,000 Bulgares, 1 million de Grecs. Des centaines de milliers 
d’Allemands, de Hongrois et de Roumains furent déplacés. (...) 
Quelques années après, les lois raciales en Allemagne et la 
guerre civile espagnole allaient disséminer dans toute l'Europe 


un nouveau et important contingent de réfugiés.! 


Michel Foucault, quant à lui, s'était intéressé aux 
asiles et aux prisons. Il avait bien vu que l'enjeu 


principal de ces institutions était de créer de la vie 


| Giorgio Agamben, Moyens sans fins. Notes sur la politique, p.26 —21. 
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nue, et donc relevait de ce qu’il appelait une sorte de 
biopolitique. 
L'homme pendant des millénaires, est resté ce qu'il était pour 
Aristote : un animal vivant et de plus capable d’une existence 
politique; l’homme moderne est un animal dans 1a politique duquel 
sa vie d’être vivant est en question.? 
Foucault parle d'un « seuil de modernité biologique » qui se situe 
dans une société là où l'espèce et l’individu en tant que simple corps 
deviennent l'enjeu de stratégies politiques. Au lieu de gérer des 
territoires, les États se mettent a gouverner des hommes, a se 
préoccuper de leur santé. IL en résulte une sorte d’animalisation de 
1'’homme. 


Foucault ne s’est pas intéressé aux camps de 
concentration, mais le camp est la structure dans laquelle 
se réalise le plus fortement l’état d’exception. Hanna 
Arendt a remarqué autrefois que dans les camps apparaît 
très clairement le principe qui régit la domination 
totalitaire et que le sens commun se refuse obstinément à 
admettre, c’est-à-dire le principe selon lequel « tout 
est possible ». Parce que les camps constituent un espace 
d'exception où la loi est intégralement suspendue, tout y 


est vraiment possible.’ 
Aganmben résume ici un passage du livre de Hannah Arendt sur le 
totalitarisme, que je cite en anglais : 
The concentration and extermination camps of totalitarian regimes 
serve as the laboratories in which the fundamental belief of 
totalirianism that everything is possible is being verified.‘ 
Plus haut, Arendt citait cette phrase de David Rousset : « Normal men 
don’t know that everything is possible »° et elle ajoutait aussitôt 
qu’ils « refuse to believe their eyes and ears in the face of the 


monstrous, just as the mass men did not trust theirs in the face of a 


? Michel Foucault, Histoire de la sexualité I. La Volonté de savoir, p. 188. 

3 G. Agamben, « Qu’est-ce qu’un camp? », dans Moyens sans fins, p. 50. 

# Hannah Arendt, Totalitarianism. Part Three of The Origins of Totalitarianism, Harcourt Brace 
Jovanovich, New York et Londres, (1951), 1968, p. 135. 

5 Id., p. 134, citant The Other Kingdom, New York, 1947. 


normal reality in which no place was left for them ». Rosenberg, dans 
un rapport secret sur le massacre de 5,000 juifs en 1943 était 
convaincu que même si la nouvelle en avait filtrée elle n’aurait eu 
aucune valeur de propagande pour les Alliés. 

« Imagine only that these occurrences would become known to the 

other side and exploited by them. Most likely such propaganda 

would have no effect only because people who hear and read about 

it simply would not be ready to believe it »f. 

Nous avons affaire à la forme ultime du pouvoir de 
créer l'exception et donc, la vie nue. La famille de 
Muhlstock qui avait trouvé refuge au Canada dès le début 
du siècle n'avait pas connu les camps comme tels, mais il 
a été l’un des rares peintres à avoir compris que même 
dans nos sociétés démocratiques il y a des zones de vie nue 
et de vie menacée. 

Ce mécanisme lié au pouvoir souverain (et, à toute fin 
pratique, aujourd’hui, à l'État), de créer l'état 
d'exception est bien l'envers de ce que j’appelais dans les 
cours précédents le particularisme. Car en définissant la 
nation, la langue ou la religion comme des valeurs, vous 
créez certes des formes de vie, mais vous risquez de jeter 
dans l’état d'exception ceux qui ne partagent pas votre 
nationalité (i. e. ceux qui ne sont pas nés sur votre 
territoire; cette importance donnée au lieu de naissance 
est bien la preuve que nous avons affaire à de la 
biopolitique), qui ne parlent pas votre langue et 
n’adhèrent pas à vos croyances. Il est symptomatique qu'aux 
problèmes des réfugiés on n’ait que deux solutions à 
proposer : ou le rapatriement ou la naturalisation. Même 


les droits de l’homme - qui après tout avaient été 


$_ Cité dans H. Arendt, op. cit., p. 135, n. 124 : « The Nazis were well aware of the protective wall of 
incredulity which surrounded their entreprise ». 


proclamés en pensant à eux - ne semblent pouvoir 


s'appliquer dans leurs cas. 

Muhlstock n’a jamais manifesté durant sa longue vie un 
grand intérêt pour la politique partisane, à ce que je 
sache, mais en réalité son œuvre témoigne pour lui. On l’y 
voit sensible à cet état d’exception qui revient à réduire 
la personne à la simple vie nue, à la fois exclue de la 
cité, mais également intégrée à elle, ne serait-ce que pour 


témoigner de la forme du pouvoir chez le souverain. 


Il importe donc de nous interroger sur les figures du 
pouvoir. Nous avons vu la dernière fois celles de l’état 
d'exception, celles de la vie nue, nous abordons 
aujourd’hui celles du pouvoir, en commençant par la figure 


paternelle, j'allais dire la douce figure du père. 


William Berczy 


The Woolsey Family, 1809 
Huile sur toile, 59,9 x 86,5 cm 
Coll.: MBAC, Ottawa 

John William Woolsey (1767-1852) était un marchand 
prospère de Québec. Berczy l’a représenté ici avec sa femme 
Julie Lemoine, elle-même fille d’un marchand de Montréal, 
sa mère Josephette Rottot (1743-1826), son beau-frère 
Benjamin Lemoine (1785-1856) et ses quatre enfants. Madame 
Lemoine Woolsey tient le bébé John Bryan sur elle. Le fils 
qui tient un livre à gauche est William Darley. Celui qui 
tient le chien s'appelait William Henry. Enfin la petite au 
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cerceau avec une poupée dans la main est Eleonora. 
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Le tableau porte au verso une bien triste inscription 


rédigée par le père de famille qui explique qu’à la date 


de sa rédaction/le 21 novembre 1848 tous les personnages 


représentés ici, sauf J. W. Woolsey et son beau-frère 
Benjamin UE ‘Hi décédés. William Darley (le petit 
liseur) est mort d’une pleurésie, William Henry (celui qui 
tient du chien) s’est noyé, Eleonora, la petite au 
cerceau, rte de consomption, et le bébé John Bryan d’une 
maladie de foie. Les deux dames, la mère et la grand’mère 
étaient également décédés. 

Mais cette inscription porte aussi que les « huit 
portraits coûtèrent dix livres chacun » et que « le chien 
Brador fut ajouté sans frais supplémentaires ». Même 


accablé de tristesse, un marchand reste un marchand! 
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Wiliam Berczy 


La famille du grand-duc Pierre-Léopold de Toscane, 1781-1782 
Gouache sur vélin collé sur carton, 55,2 x 64,5 cm 


Coll. : Galerie d’art moderne, Palais Pitti, Florence. 


premières 


passage à 


Certes, d’un 


le décor du salon des Woolsey n’&èst pas sans \élégance avec 
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En peignant la famille Woolsey, Berczy n’en était pas 
à ses premières armes dans ce genre de portrait de groupe. 
De passage à Florence, il avait peint le grand-duc de 
Toscane, sa femme Marie-Louise (en robe verte) et leurs dix 
enfants. Certes, d’un tableau à l’autre, on passe du palais 
à un salon bourgeois et du raffinement européen à la 
simplicité canadienne. Mais le décor du salon des Woolsey 
n’est pas sans élégance avec un manteau de cheminée de 
style Adam, des chaises Regence, un plancher à motifs 
géométriques qu’on attendrait d’un plancher de marbre, mais 
probablement peints ici. 

Dans l’un et l’autre tableau, les personnages semblent 
chacun enfermés chacun dans sa bulle, sans communication 
les uns avec les autres. Cela pourrait venir en partie de 
la manière de travailler du peintre. Il a certainement fait 


des études séparées de chacun des personnages, même si l’on 


en à retrouvé qu’une. 
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William Berczy 

Étude pour « La famille Woolsey » : Eleonora Woolsey », 1808 
Mine de plomb sur papier vergé, 30,9 x 19,9 cm 

Coll. : Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa. 


Il écrivait en effet à sa femme Charlotte : « Pour 
avancer vite j’ay fait presque déjà %e toutes les figures 
des contours corrects sur du papier dans leurs grandeurs 
relatives...». On notera une petite différence entre 
l’'esquisse et le tableau. Dans l’esquisse, l'enfant tient 
un bâton plutôt qu’une poupée, ce qui était plus logique 
quand on joue au cerceau. 

Toutefois, il est difficile de croire que 
l'interaction entre les personnages ainsi traités 
séparément ait constitué un défi trop compliqué pour un 
peintre aussi habile. Il y en a plus dans un tableau 


américain sur un sujet analogue fait par un peintre 


beaucoup plus naïf que Berczy. 


Anonyme 
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{ relatives...». On notera une petite différence entre 
l'esquisse et le tableau. Dans l’esquisse, l'’enffant tient 

un bâto u’une poupée, ce qui était plus logique 

pus 
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Anonyme 
The Sargent Family, 1800 
Huile sur toile, 97,4 x 128 cm 
Coll.: National Gallery of Art, Washington, DC. 
“A typical example of nineteenth-century American 


portraiture shows a family scene set in a simple bourgeois 
interior with lively children playing games with each 
other. Nevertheless, the father has a position of 


prominence as both the tallest person in the work and the 
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one positioned first, when looking at the painting from 
left to right. The children are also disposed from left to 
right according to their adé:# 

Cette idée de hiérarchie marquée ici par la position 
du père l’est aussi très fortement dans le tableau de 
Berczy. Le père occupe le sommet de la pyramide dans la 
composition, suivie par les trois autres adultes, puis sur 
un registre plus bas les enfants et enfin au bas de 
l'échelle le chien! C'est cette idée qui l'emporte sur 
l'échange animé entre les personnages. C’est par ce biais 
que nous entrons aussi dans une des caractéristiques 
importantes des représentations du pouvoir. L’interaction 
subjective n’y a pas grand rôle. Le rang est la valeur 
suprême. 

On connaît même des cultures où il était défendu de regarder le 
roi. C'était le cas chez les Aztèques, comme Tzvetan Todorov l'a 


rappelé. 


S D’après les conquérants, les premiers messages de Moctezuma 


affirment qu’il sera prêt à leur offrir toute chose dans son 
royaume, mais à une condition : qu’ils renoncent au désir de 
venir le voir. Ce refus de Moctezuma n’est pas un acte personnel. 
La toute première loi énoncée par son ancêtre Moctezuma Ier dit : 
« Les rois ne doivent jamais apparaître en public, sauf si c’est 
une occasion extrême » (Duran, III, 26), et Moctezuma II 
l’applique scrupuleusement, en interdisant de plus à ses sujets 
de le regarder lorsqu'il doit se montrer en public. « Si un homme 
du commun osait lever les yeux et le regardait, Moctezuma 
ordonnait qu’il fût mis à mort ». Duran, qui rapporte ce fait, 
se plaint d’en souffrir dans son travail d’historien 

« J'interrogeai une fois un Indien sur les traits du visage de 
Moctezuma et sur sa taille et sur son aspect général, et voici 
la réponse que j’obtins : « Mon père, je ne te mentirai pas, ni 
ne te parlerai des choses que je ne sais pas. Je n'ai jamais vu 


son visage ». (III, 53). Il n'est pas surprenant de trouver 


# Shearer West, Portraiture, p. 111. 
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cette loi en tête des règles concernant la différenciation 
hiérarchique de la société : ce qui est évacué dans les deux cas 
est la pertinence de l'individu face au règlement social. Le 

—> corps du roi reste individuel; mais la fonction du roi, plus 
entièrement qu’une autre, est un pur effet social ; il faut donc 
soustraire le corps aux regards. En se laissant °" 


contredirait ses valeurs tout autant qu’il le en cessant de 


parler : il quitt sphère d'action, qui est l’échange social, 
et es vulnérable .° 


Simone-Mary Bouchard 
La famille à l'ouvrage, vers 1940 
Huile sur soie, 40,6 x 60,9 cm 


Coll. : Musée de Charlevoix. Fonds Patrick et Maud Morgan 


Simone-Mary Bouchard l is sœurs qui s’adonnent à 
la peinture“ te ce à travailler très tard, en 1937, huit ans 
seulement avant sa mort. Elle a représentée ici toute la famille en 
train de travailler, y compris son frère sculpteur au premier plan et 
elle-même en train de peindre un tableau de sainteté à gauche. Cette 
fois l’idée même de la « conversation piece » disparaît parce qu'il n’y 
a plus de hiérarchie entre les personnages. Chacun travaille dans son 
coin. On a même le droit de s’amuser avec les chats ou d'étudier 


ensemble, comme les deux jumelles à droite. C’est un univers de filles. 


? Tzvetan Todorov, La conquête de l'Amérique. La question de l'autre, Seuil, 1982, p. 77. 
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Le seul homme est presque hors cadre. C'est aussi un univers 
égalitaire. Pas de patriarche. Juste la mère qui s’affaire à ses 
chaudrons dans le fond de la composition. Tout cela sous la protection 


des images saintes : une Sainte Famille et un sacré-Cœur. 


Le portrait bourgeois 

On a souvent dit que le portrait était un genre 
bourgeois par excellence. IL est vrai qu’au XIX° siècle les 
bourgeois se mettent à commanditer leurs portraits d’abord 
aux peintres, puis aux photographes, et donc à usurper le 
privilège d’avoir leur effigie, privilège jadis réservés 


aux grands et aux rois. 


À ce chapitre nous allons évidemment retrouver Antoine 
Plamondon, qui, avec la peinture religieuse, s'était fait 
dans la région de Québec une réputation de peintre de 
portraits. Toute la belle société est passée par son 
atelier. Nous allons nous attarder qu’à un double portrait, 
d’un personnage célébre et sa femme, Louis-Joseph Papineau 


et son épouse, Julie Bruneau. 


Antoine Plamondon 


Portrait de Louis-Joseph Papineau, 1836 


Huile sur toile, 122 x 106,8 cm 
Coll. : MBAC, Ottawa 
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Dans ce portrait, le populaire chef du Parti patriote 
et orateur à la Chambre d’assemblée, Louis Joseph Papineau 
(1786-1871) est vêtu de sa longue robe noire d’orateur avec 
le double rabat d'avocat. Il glisse un doigt dans un livre 
appuyé sur sa cuisse gauche et pose la main droite sur un 
document. Sur la table, des livres richement reliés 
Aristote, Démosthène, Montesquieu, Jefferson, etc., et un 
plateau d’encriers. Une bibliothèque bien garnie ferme la 
composition de ce côté. 

Ce portrait s’accompagne d’un portrait de sa femme, 
née Julie Bruneau (1795 - 1862) et de sa fille aînée, 


Ezilda (1828 - 1894). 


Antoine Plamondon 


Portrait de Madame Louis-Joseph Papineau, née Julie Bruneau 
fille Ezilda, 1836, 
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Huile sur toile, 121,8 x 107 cm 
Coll. : Musée des beaux arts du Canada, Ottawa. 


Vêtus de leurs plus beaux atours, la mère et la fille 
interrompent un moment leur leçon de musique pour porter 
attention au peintre. La mère tient une petite partition 
musicale sur laquelle est écrite le nom de sa fille âgée de 
huit ans. Celle-ci esquisse un sourire malicieux en 
regardant le spectateur. Au mur est accroché une lyre et 
on aperçoit un bouquet de fleurs entre les deux … , 
personnages. La lyre comme le piado est un instrument à 
2 l'asjinat (gs æf nor lenk Les ) 

Plamondon, qui goûtait lui-même la musique, connaissait sans 
doute le symbolisme de la lyre ou de la cithare. « In classical times, 


the cithara! was a stringed instrument that was held in high regard. It 


was considered noble enough to be dedicated to Apollo, and this is 


sharp contrast to the flute (œuAoc), which was dedicated to Dionysus 


and, due to its association with orgies, was considered to be a most 
primitive instrument”.!} Certes, une opposition aussi marquée entre la 
lyre et la flûte ne sera pas maintenue jusqu’au 19° siècle! On ne 
retiendra que l’idée de la musique comme symbole d’harmonie, dans tous 
les sens du mot. On l’a vu, dans la Famille Woolsey, la flûte 
symbolisait à elle seule la musique et l'harmonie familiale. On sait 


par ailleurs que Plamondon peindra quelques flûtistes! 


19 The cithara was an ancient musical instrument resembling a lyre but with a flat back. It was strung with wire and 
plucked with a plectrum or (after the 16th century) with the fingers. The bandurria and laud, still popular in Spain, are 
instruments of the same type. 

1 Norbert Schneider, Vermeer. The Complete Paintings, Taschen, p. 44. 
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Jacob Jordaens 
L'artiste, sa femme Catharina et leur fille Elizabeth, c. 1620-2. 

Pour un exemple majeur du symbolisme de l'harmonie familiale par 
l'évocation de la musique. « In Jordaens’s family portrait, the element 
of formal posing and the elaborate garden setting indicate his status 
and woridly success, but these are countered by the implication that 
the family are preparing to make music and sing together - musical 
harmony was a metaphor for family love and solidarity.”?? 


Je reviens aux tableaux de Plamondon.On notera dans 
les deux portraits la présence somptueuse de la draperie 
ne 
rouge. Il s’agit d’une convention du portrait 
aristocratique, mais dont l’origine pourrait bien être à 


chercher dans l’iconographie religieuse. 


1? Shearer West, Portraiture, p. 110. 


TA VA XNCD 


VE TRE 7 ms 


Jan van Eyck 
The Virgin and Child with Saints and Canon Van der Paele, 1436 


Coll. : Bruges, Stedelijke Musea, Groeningemuseum. 


...the practice of using a curtain and a column in 
portraits may have originated in paintings of the 
Virgin and Child seated under an awning or draped 
throne. In Renaissance altarpieces of the Virgin and 
Child, especially those of the Low Countries, the 
draped awning often had a liturgical association, as 
it could represent the altar cloth or canopy, and by 
extension, could refer to the Eucharist. These 


associations endowed the column and curtain with 
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vestiges of authority, appropriated in portraits of 


monarchs and aristocrats”. 


Johan Zoffany 


Francis I, c. 1770s 


Portrait du mari de Marie-Thérèse d'Autriche. Grand défenseur des 
Lumières. Exemple de l’utilisation de la draperie et de la colonne dans 


les portraits! 
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“By the eighteen century such elements commonly 
accompanied many portraits of sitters from several 
different classes of society, but by this time they 
functioned more frequently as often gratuitous 
theatrical props”.! 

On se souviendra que dans les photos de Krieghoff faites 
par Livernois que nous avons vu lors de notre toute 
première rencontre, le rideau sinon la colonne faisait 
partie du décor. « In early photographs sitters adopt 
neutral expressions, stand, or sit stiffly, and occupy 


anonymous space, which include such artificial elements as 


columns and curtains - the established props of 
"14 


portraiture. 


1 Shearer West, Portraiture, p.25 qui renvoit à Barbara Lane, The Altar and the Altarpiece : Sacramental 
Themes in Early Netherlandish Painting, New York, 1984. 
14 Shearer West, Portraiture, p. 190. 
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André-Adolphe-Eugène Disdéri 

Autoportrait, c. 1860 

Pour un exemple de l’utilisation de la colonne et de la draperie dans 
les premières photographies. Disdéri est l'inventeur de la carte de 
visite photographique (1854), qui devint une mode très lucrative pour 


l'inventeur. 


Nous n’en avons pas terminé avec Papineau. Il existe 
un autre portrait du tribun, cette fois seul, qui est 


remarquable. 
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Napoléon Bourassa 

Louis-Joseph Papineau, dans le paysage de Monte-Bello, 1858 
Huile sur toile, 5 pieds par 3 pieds et 9 pouces et 4 

Coll. : Musée du Québec. 


Quel contraste avec le double portrait très domestique 
et bourgeois de Plamondon que ce Portrait qu’en a fait son 
gendre - il avait épousé Azélie Papineau - Napoléon 
Bourassa. À vrai dire quand Bourassa peint ce tableau, il 
vient d’épouser la fille du tribun le 17 septembre 1857. 
C'est à l’occasion d’une visite chez ses beaux-parents à 
Montebello à l'été 1858 que Bourassa peint ce grand 
tableau. Il s'était aménagé un atelier dans la 
« grainerie » du manoir de Montebello et c'sft là qu’il 
peignit ce portrait. 

Son beau-père avait alors 71 ans et était retiré de la 
vie politique depuis quatre ans. Il consacrait toute son 
énergie à sa seigneurie de la Petite-Nation, s’objectant 
avec force à l'abolition du régime seigneurial! Depuis 
toujours il avait rêvé de s’établir à la campagne entouré 
de ses livres et de sa famille. Toutefois ses deux filles, 
Ézilda (la petite pianiste espiègle du tableau de 
Plamondon) et Azélie ne voulaient pas y vivre. Pour les 
inciter, mais en vain, il avait fait construire en 1850 
l'’imposant manoir de Montebello. 

Bourassa a fait là le meilleur portrait de toute sa 
carrière et le meilleur portrait de Papineau, lui donnant 
une prestance peu commune, mais suggérant aussi comme l’a 
bien dit Mario Béland, « les contradictions et 
l'intransigeance du doctrinaire ». Si ce n’était du livre 
qu’ il tient à la main derrière lui, du paysage au soleil 
couchant des beaux arbres, nous aurions plus affaire à un 


monument qu’à un homme. 
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Nous avons raconté les déboires qu’Ozias Leduc a eu 
avec ses portraits. Ce ne fut pas le cas de Napoléon 
Bourassa. Son beau-père fut très satisfait de son portrait 
qu’il jugeait « excellent ». Il1 écrit à son fils, Amédée. 

Difficile à contenter comme tu l'es en fait de 

ressemblance, je me réjouis pour tous ceux qui s’y 

intéressent que tu trouves le portrait bien réussi. 

Bourassa me paraît exiger plus de séances pour bien 

réussir que ne l’ont fait les artistes qui m'ont de 


temps à autre défiqgurer 


Rapprochons-nous un peu an temps. Nous avions 
présenté dans notre troisième conférence sur le portrait 
moral un exemple de portrait officiel par Ozias Leduc, le 
portrait de l’honorable Francoeur. Vous vous souviendrez de 


la petite esquisse qu’il en avait donné. 


Ozias Leduc 


L'Honorable Francoeur, 


Coll. : MBAC, Ottawa. 


Ce n'est pas le seul. On lui en connaît d’autres où le 


s 


recours à la photographie est bien documenté. 
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Ozias Leduc 

Portrait de l’Honorable Louis-Philippe Brodeur, 1904 
Huile sur toile, 99,4 x 125,7 cm 

Coll. : Chambre des Communes, Ottawa. 

M° Louis-Philippe Brodeur (1862-1924) féépute libéral 
du Comté de Rouville commande son portrait à Ozias Leduc 
quand il est nommé orateur à la Chambre des Communes. À 
Ottawa en février 1901. Brodeur habitait Saint-Hilaire, 
connaissait le Dr Choquette et par lui avait été mis en 
contact avec le jeune Ozias Leduc — il avait alors 37 ans 
et c'était sa première commande pour un portrait officiel. 

Leduc a procédé à la fois avéc des séances de pose et a 


des photographies (il y en a eu 11 en tout). 


Au début il pense à donner une pose active au 


personnage. Il le fait tenir un document. 


Ici il pose dans l'atelier. Vous noterez les sujets 
religieux des tableaux derrière lui. Une fois de plus il 
s'agit de le montrer dans l’action, ou au moins debout 


comme l’Honorable Francoeur. 
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Lors d’une séance de pose, Leduc se rapproche du 
concept qu’il adoptera finalement, mais le modèle semble se 
distraire un moment de son travail pour regarder le 


spectateur. Il tient un document à la main et le rideau 


occupe le premier plan. 


I ‘en est tenu finalement à la pose révélée par cette 
otographie, quitte à situer son personnage dans un format 


horizontal plutôt que vertical. 


On notera la mise au carreau sur la photographie. On 
pourrait se demander ce qui a orienté le choix de Leduc 
pour cette photo. On a dit la pose décontractée reflétait 
l'amitié qui s'était tissé entre les deux hommes. Je crois 
qu’il y a aussi une curieuse réminiscence qui va nous 


entraîner dans une toute autre direction. 
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Ingres 


Mme Inès Moitessier assise, 1856 
Huile sur toile, 47 4 x 36 4 po. 
Coll. : The National Gallery, Londres. 
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Ce qui m’a frappé c'est évidemment la ressemblance du 
geste de la main droite de Mme Moitessier que Robert 
Rosenblum décrivait ainsi : 

Her right hand, as pliable as à starfish, is posed 
weightlessly against her cheek and temple, as if 
enforcing her uncommon powers of wisdom and 
concentration » (p. 122) 
On sait qu’Ingres avait lui-même emprunté ce geste à 
l'Antiquité. Il connaissait bien une fresque romaine 
d'Herculaneum conservée au Museo Nazionale, à Naples 


comportant une personnification d’Arcadie esquissant le 


même geste. 
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On y voit Hercule reconnaissant son fils Telephos dans 
l'enfant qui est nourri par une chèvre au pied de la figure 


d’Arcadie. de prraan ou't- ge due, ou... 


Resterait à voir après un orateur de la chambre, un 
portrait de premier ministre. Suzor-Coté qui venait de la 
même région que le premier ministre Sir Wilfrid Laurier 


nous fournit un exemple intéressant. 
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Marc Aurèle de Foy Suzor-Coté 
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Sir Wilfrid Laurier, vers 1910 
Huile sur toile, 213 x 170 cm 
Coll. : Musée Laurier, Arthabaska 


Ce portrait a été peint quand Laurier était au faîte 
de sa gloire, premier ministre du Canada de 1896 à 1911. 
Suzor partageait avec son illustre compatriote 
l'attachement à la région d’Arthabaska. Laurier y était 
depuis 1867, date où il avait ouvert son cabinet d'avocat 
dans la région et Suzor y était né en 1869. 

I1 était normal que Laurier ait commandé son portrait 
officiel à son compatriote. Malheureusement ce portrait à 
été détruit lors de l’incendie du Parlement en 1916. 

Le portrait que vous avez sous les yeux a été fait 
l’année suivante. C’est un curieux portrait fait d’atomes 
de couleurs se condensant de plus en plus pour aboutir au 
visage parfaitement réaliste. Comme si le peintre avait 
voulu nous donner l’idée d’un tableau en train de se faire. 
Ou d’un tableau portant les marques de sa genèse. Dans le 
coin droit en bas, on est à la toile! 

Le premier ministre est présenté à son bureau. Notez 
la draperie derrière lui. Il s’agit tout de même d’un 
portrait d’apparat. Il tient un document important (avec 
un sceau) dans la main mais sa table est encombrée de 
livres, de fleurs et d’une tasse de thé, comme d’une 
vulgaire nature morte. Suzor entend bien ne pas se faire 
oublier dans ce portrait officiel. Il est assez familier 


avec le modèle pour se permettre toutes ces audaces! 


Portraits des grands 
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Nous n'avons pas conservé de portraits de rois durant 
le régime français. Il dut y en avoir chez le Gouverneur, 
chez l’Intendant, sur certaines places publiques comme 
devant l’église Notre-Dame des Victoires. Mais ils n’ont 
pas été conservés. 

Sous le régime anglais, on connaît quelques portraits 


de Gouverneurs généraux, qui sont habituellement assez 


ennuyeux. 
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Théophile Hamel 

James Bruce, 8° comte d’Elgin et 12° comte de Kincardine, 1854 
Huile sur toile, 76,9 x 49 cm 

Coll. : Château de Ramezay. 

Il fut gouverneur du Canada de 1846 à 1854. Hamel l’a 
représenté ici en pied, à l’occasion de la fin de son 
mandat. Elgin est vêtu de son costume d’amiral. Le noir de 
son uniforme met en valeur son col à feuilles de chêne, ses 
épaulettes, une aiguillette!, une écharpe, une double 


Q 


ceinture à glands, de nes poignets 


à 2% rtf dés °" de soie 
du pantalon SE HN tent un me tandis que 
sa gauche est posée sur un document. Il s’agit de « la 
charte royale qui (éleva) le séminaire de Québec au rang 
d'université » en 1852. L’épée du gouverneur est appuyée 
sur ce texte de loi. 

On notera la draperie et la colonne, d'autant qu’ils 
donnent sur une vue du rocher de Québec dominé par la 
citadelle. Et le trône, oeuvre des sculpteurs Berlinguet, 
père et fils. 

Accumulation de symboles et caractère froid, empesé, 
voire pompeux, comme le dit si bien John Porter dans le 
commentaire qu’il a fournit de cette œuvre pour la 


catalogue La Peinture au Québec 1820 —- 1850, p.322 et suiv. 


1 Petit cordon ou ruban ferré aux deux extrémités servant à fermer ou garnir un vêtement. Ornement 
militaire fait de cordons tressés. 
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William Berczy 


Tohayendanegea (John Brant), c. 1907 
Huile sur toile, 61,8 x 46,1 cm 
Coll. : MBAC, Ottawa. 
De plus d'intérêt est ce portrait du chef Brandt par 


Berczy. Le décès du chef mohawk survenu le 24 novembre 1807 
a probablement motivé Berczy à peindre ce portrait. Il lui 
a donné une pose théâtrale devant le paysage générique du 
bord d’un lac (plutôt que la Grande Rivière comme on l’a 
soutenu). L’horizon bas lui donne une stature monumentale 
et le geste du chef, qu’on a qualifié d’impérial lui donne 
encore plus de noblesse et d'autorité. Sa couverture rouge 
le drape comme une toge. Autant de référence à l’orateur 


romain. Mais peut-être aussi à un des quatre rois indiens, 


| Sa Ga Yeath Qua Pieth Tow Jen particulier, qui était un de 
Ja; agua 6 woaplelou- 
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ses ancêtres. Il circulait à l’époque une mezzotinte de ce 


tableau. 
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John Verlest 

Sa Ga Yeath Qua Pieth Tow (Brant), 1710 
Huile sur toile, 91,5 x 64,7 cm 

Coll. : APC, Ottawa 


Un des quatre rois indiens (sachems iroquois) venus en 


Londres pour demander l'appui militaire de l’Angleterre 
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contre les Français. La reine Ann demanda à l'artiste 
d’origine hollandais John Verlest de faire leur portrait. 
Celui-ci aurait pu toucher le chef Brant. On notera dans 
l’un et l’autre le fusil et la présence d’un animal. Dans 
le tableau de Verlest l'animal est un ours, animal totem du 
clan du chef iroquois. Le chien n’est pas un animal 


totémique. 


Montons encore d’un degré? 


grand qu’un représentant du roi 


ler Car UYealh Que Prelh Tone, ing 


Qu'est-ce qui est plus 


d’Angleterre? Voire même du 
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roi d'Angleterre dans le Québec très catholique du Six 


siècle? La réponse est simple : un portrait de pape. 


Antoine Plamondon 


Le Pape Grégoire XVI, d’après Pietro Gagliardi, 1842 
Huile sur toile, 246 x 177 cm 
s. d. b. g. (sur la nappe) : A Plamondon 1842 


Coll. : Musée de la civilisation, collection du Séminaire de Québec. 


Plamondon aurait fait la copie d’un tableau de Pietro 


Gagliardi appartenant à l’évêque de Montréal. 
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Il va sans dire que le tableau de Plamondon n’est pas 
une grande œuvre, d’autant que celle de Gagliardi était 
elle-même un pâle épigone du Portrait de Jules II, 1512 de 
Raphaël, qui est à la National Gallery à Londres. Le 


rapprochement des deux œuvres est instructif. 


Raphaël 
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Portrait du pape Jules II, 1512 
Huile sur panneau, 108 x 87 cm 


Coll. : Londres, The National Gallery 

Raphaël a choisi de nous en dire plus sur le 
D alôrs que c'est l'inverse 
dans le tableau de Plamondon-Gagliardi. Son Portrait de 
Jules II témoigne à la fois de son respect et de son 
empathie pour ce pape, voire même sa sympathie. Il décrit 
ce membre de la famille des della Rovere, qui était 
autoritaire et belliqueux - il papa terribile - à la fin de 
sa vie, son œuvre accomplie, mais il n’en sain 
victorieux. 11 semble au contraire perdu dans ses pensées. 
Ses traits reflètent encore sa force, son courage et sa 
magnanimité, mais ils sont détendus. Un peu de mélancolie 
se manifeste dans son regard. Après sa mort, le tableau fut 
exposé à S. Maria del Popolo et le peuple vint en foule 
pour voir une dernière fois ce pape qu’il avait tant admiré 
et beaucoup craint. 

Si on revient au tableau de Plamondon après cela, il 
est frappant que l’insistance soit non sur la vie 
intérieure du personnage, mais sur les signes de sa 
puissance : richesse du costume, estrade, coussin pour les 
pieds, nécessaire pour écrire, documents et vue de Saint- 
pierre de Rome dans le lointain. Son geste est banal et la 
figure du personnage, vulgaire. Cela ne compte pas. C'est 


la puissance qu’il s’agit de traduire. 


Notes sur Grégoire XVI tirés de l’Encyclopédie britannique : 
Bartolomeo Alberto Cappellari (1765 - 1846) sera pape de 1831 à 
1846, sous le nom de Grégoire XVI. Né à Belluno le 18 septembre 1765, 
il entra chez les Camaldules. En 1799 il publia 11 trionfo della santa 
sede contro gli assalti dei novatori, ce qui ne paraît pas être le fait 


d'un esprit très ouvert! Peu après la restauration de Pie VII en 1814, 
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il devint le vicaire-général des Camaldules et en 1825, cardinal. Bon 
moine et bon prêtre, Grégoire XVI fit beaucoup durant son pontificat 
pour la réforme des ordres religieux, pour le clergé séculier et les 
missions. Il fut moins heureux dans le gouvernement des états 
pontificaux. Confronté dès le début de son pontificat à une révolte 
dans ses états, il n’arriva à la contrôler qu’en ayant recourt aux 
Autrichiens. Il appuya l'alliance du trône et de l'autel, même au 
moment où un peuple catholique, les Polonais, se révoltait contre 
l'oppression intolérable des tzars. Il s’opposa à Lamennais, Lacordaire 
et Montalembert et leur journal L’Avenir et mourut à Rome, le 1° juin 
1846. Il est certain que cette condamnation de Lamennais en a mené 


large dans le Québec ultramontain. Il faudra lire Yvan Lamonde là- 


dessus... 


La contestation du pouvoir 


Je voudrais terminer cette conférence sur les rapports 
du portrait et du pouvoir par deux tableaux qui tout en 
nous présentant le portrait d’un personnage important se 
présente aussi comme l’expression de la contestation du 


pouvoir. Le premier ne paye pas de mines. 
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Jean-Antoine Aide-Créquy 


Saint-Louis tenant la couronne d‘’épines, 1777 

Huile sur toile 62 x 73 po. 

Provient de l’église de Sain-Louis de l’île aux Coudres; Palais 
Épiscopal de Chicoutimi. 

Aide-Créquy (1749 -1780); prêtre depuis 1773 et chargé de la cure 
de Baie-Saint-Paul. Il s’adonnait à la peinture et comme après la 
conquête anglaise, il devint plus difficile d'importer de France des 
tableaux religieux pour les paroisses, il se mit en frais de fournir 
aux besoins des paroisses environnantes. C’est ainsi qu’il peignit 


notre tableau pour l’église Saint-Louis de l’Île-aux-Coudres. 
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Intérieur de l'actuelle église de Saint-Louis de l’Ile-aux-Coudres. 


Ce qui est remarquable ici c’est la vague ressemblance 
relevée par Porter de son saint Louis avec certains 
portraits de Hyacinthe Rigaud (1659 -1743) ou de Carle Van 
Loo (1705-1765) de Louis XIV ou de Louis XV qu’Aide-Créquy 


aurait pu connaître par des gravures. 


ee 
Hyacinthe Rigaud 
Louis XIV, 1701 


\ au 4 re 
ROME SCO | 


J'ai toujours pensé que cette allusion directe à un 
roi de France dans une paroisse après la conquête anglaise 
avait quelque chose de légèrement subversif. Certes aux 
inspecteurs - s’il y en eut - Aide Créquy aurait pu 
toujours dire qu’il s’en était tenu au motif traditionnel 
de saint Louis (Louis IX roi de France, 1214 -1270) 
rapportant de sa croisade en Égypte et en Palestine 
quelques reliques de la crucifixion, dont la couronne 
d'’épines et une partie de la vraie croix. On construira la 
Sainte Chapelle à Paris pour les conserver. 
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Le meilleur exemple cependant d’un tableau 
contestataire du pouvoir est le fameux tableau de Légaré, 
Paysage au Monument à Wolfe. 


Ÿ : Ce ; Ro. 1 
di. , La HDte 


Joseph Légaré 


Paysage au monument à Wolfe, 1840 


Coll. : Musée national des beaux-arts du Québec 

Jean Trudel!® le date prudemment vers 1840. La statue 
de Wolfe semble s’inspirer d’une gravure de Hervey Smith, 
qui avait d’ailleurs inspiré une statue du général fichée 


dans une niche d’une maison de Québec. 


le. 


e Salvator Rosa (1615-1673), 


On) “7 
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24,1 x 39,4 cm 


A cesndamn Le TTrardiÿ 


MERCURE AAGUS [0 
V d L 
WotFE L' INDIEN 


cANOT 
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Au milieu d'un paysage tourmenté, dont Légaré avait 
emprunté tous les détails à une gravure d'Émile Carlier, se 
dresse donc la statue vermoulue du général Wolfe, le 
vainqueur des Plaines d'Abraham. Un Indien est assis sur 
le bord d'un cours d'eau (ou d'un étang), son canot 
paraissant sur la droite derrière les troncs d'arbres. 
L'Indien fait un geste d'hommage en direction de la statue, 
lui tendant son arc. 

La ressemblance entre le tableau et la gravure est 
telle qu'on a pu s'empêcher de chercher dans la gravure le 
sens de cet énigmatique tableau. Il y a eu essentiellement 
trois hypothèses tirées de ce rapprochement. 

1) l'hypothèse Jean Trudel dans le cat. de John Porter sur 
Légaré, p. 64. Voir l'article de Jean Trudel, «Sans titre», 
Parachute, mars, avril, mai 1987, pp. 102-105. 

C'est John R. Porter, alors assistant de Jean Trudel, 
mais maintenant directeur du Musée du Québec, qui a trouvé 
cette gravure de Carlier d'après Salvator Rosa au Séminaire 
de Québec. Or l'ancienne collection de gravures ayant 
appartenu à Joseph Légaré est maintenant au Séminaire de 
Québec. Ce n'est donc pas par hasard que l'une et l'autre 
se ressemblent. Il n'y a pas de doute que la gravure de 
Carlier soit la source - ou au moins une des sources- du 
tableau de Légaré. Trudel décrit ainsi le contenu de la 
gravure : «On y voit Mercure jouant de la flûte pour 
endormir Argus, le berger, afin de pouvoir lui voler sa 
vache Io, dont il a la garde». Trudel ajoutait que la 
gravure fut mise au carreau par Légaré qui en élimina la 
scène mythologique mais copia le paysage fidèlement. 

Cela n'empêche pas Trudel de chercher le sens du 
tableau dans le sujet mythologique de la gravure. «Si l'on 


prend pour acquis que Légaré ait remplacé la vache Io par 
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le canot d'écorce, le berger Argus par l'Indien et Mercure 
par le Monument à Wolfe, son tableau constituerait une 
allégorie liée à ses idées politiques après l'Insurrection 
de 1837-8» (p. 65). Il revient encore plus fortement sur 
cette identification dans son article de Parachute. 

«Ce n'était pas le paysage qui intéressait Légaré cette 
fois-ci, mais ce qui se passait dans le paysage car c'est 
là qu'il se démarquait de la gravure. C'est donc le sujet 
mythologique qui devient important. (...)Dans la notice du 
catalogue, j'interprétai le tableau de Légaré de la façon 
suivante : la vache Io étant l'enjeu de l'action et Légaré 
l'ayant remplacée par un canot d'écorce, ce canot 
symbolisait un moyen de transport lié à l'exploitation du 
pays, donc le contrôle de ses richesses et de son 
développement. Argus, le berger et le gardien de la vache, 
était remplacé par un Indien rendant les armes. Comme les 
Canadiens français d'alors s'identifiaient beaucoup aux 
Indiens, c'était pour moi leur reddition que voulait 
symboliser Légaré». 

Le berger Argus-devenu l'Indien, auquel les Canadiens- 
français s'identifiaient volontiers, rendait les armes à 
Mercure-Wolfe, Trudel faisant remarquer en concluant son 
analyse que «le journal défendant les intérêts anglophones 
(adversaires du journal Le Canadien auquel Légaré était 
lié) était le Mercury». 

Faudrait-il comprendre que les idées politiques de 
Légaré, après l'échec de la Rébellion de 1837 étaient la 
résignation, l'hommage au vainqueur ? 

2) ce n'est pas ce que pensa Robert Derome en 1978: dans un 
compte-rendu de l'exposition Légaré dans le Canadian 
Antiques Collector, vol. 13, no 5, septembre-octobre 1978, 


p. 29. Au contraire, il lui paraissait inimaginable que 
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Légaré exprimât de pareils sentiments et proposa une toute 
autre lecture de la scène mythologique. 
«In replacing Mercury with an Indian (the metaphor for 
French Canadians in many Légaré paintings), Argus by 
Wolfe, and Io by a canoe, the allegory represents a 
very seditious political project. That is, to charm 
the British (Wolfe) in order to get rid of them so 
that the French Canadians can take back the canoe, 
which symbolizes transportation and thus freedom to 
develop their economy». 
Autrement dit, pour Derome, c'était maintenant Argus qui 
tenait la place de l'Anglais et l'astucieux Mercure, celle 
du Canadien français. J'ai défendu moi-même une 
interprétation semblable dans un article intitulé «Joseph 
Légaré et les Indiens», Journal of Canadian Art History, 
vol. 5, no 1, 1980, pp. 44-5, mais, je l'avoues à ma 
grande honte, dans l'ignorance de l'article de Derome qui 
m'avait échappé. 


s 


«[Rosa] place Mercure à gauche de sa composition, 
Argus au centre et la génisse à droite. Dans le 
tableau de Légaré, l'Indien occupe la position de 
Mercure, la statue de Wolfe, celle d'Argus et la 
pointe du canot, celle de la génisse. Et c'est 
logique. Quel meilleur symbole de la puissance 
anglaise que le colosse aux cent yeux? mais comme 
Argus, l'Anglais ne risque-t-il pas de s'endormir dans 
le souvenir de sa victoire ? Cet Indien qui lui rend 
les armes, n'attend que le moment où la vigilance de 
Wolfe se relâchera, pour reprendre sa liberté, 
symbolisée par le canot». 

3) Les choses n'en restèrent pas là cependant. Je revenais 


sur le sujet dans un autre article du Journal et depuis, 


JENDS VuLcCAW 


_. j moi an 
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il y a eu une nouvelle interprétation qui est due à Didier 
Prioul dans le récent catalogue sur La Peinture au Québec, 
1820-1850, Musée du Québec, 1991. Certes, l'interprétation 
de Prioul suit la mienne dans le temps, mais je ne crois 
pas qu'elle la mette sérieusement en péril. 

Prioul fait une nouvelle découverte. Il découvre la 
source de la pose de l'Indien dans le tableau de Légaré. Et 
il la trouve dans un contexte tout à fait inattendu, 
puisqu'il s'agit d'une gravure d'après un célèbre tableau 


de François Boucher (1703-1770). 


François Boucher 


Vulcain présentant à Vénus des armes pour Énée, 1756 
huile sur toile, 16 x 17 pouces 
Coll. : The Clark Institute, Williamstown, Mass. 

...-dont Légaré connaissait probablement la version 
gravée par Jacques Danzel (1737-1809). Prioul avance que 
non seulement l'Indien du tableau de Légaré adopte la pose 
du Vulcaiïin de Boucher, mais que la disposition de ses 
figures s'inspire du tableau de Boucher. Pour Prioul, Wolfe 


ES 


est à Vénus ce que l'Indien est à Vulcain. 
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C'est donc dans le tableau de Boucher et non dans 
celui de Salvator Rosa qu'il nous faudrait chercher la clé 
de l'énigmatique tableau de Légaré. Le tableau de Boucher 
illustre le huitième livre de l'Ennéide de Virgile, où il 
est dit que, par son pouvoir de séduction, Vénus a obtenu 
de Vulcaïin, son époux, des armes qui seront utiles à son 
fils, Énée. Comment cela peut-il éclairer le tableau de 
Légaré? Prioul suggère que la publication du Rapport sur 
les affaires de l'Amérique du Nord britannique par Lord 
Durham en 1839 fut interprétée comme la révélation de la 
perfidie anglaise à l'égard des Canadiens français. Après 
la Rébellion de 1837, les Canadiens-français avaient 
renouvelé leur allégeance à la couronne britannique et 
espérait en être récompensé. Mais la publication du Rapport 
Durham qui recommandait l'assimilation des Canadiens 
français à la culture britannique, montrait que cet espoir 
était vain; que l'on avait été berné. Une fois de plus, 
nous avions été «séduit» par la Vénus anglaise et nous lui 
avions rendu nos armes, pour se découvrir sans défense 
devant son projet d'assimilation. Porter, cité par Prioul, 
p. 365, a même découvert une très intéressante citation 
d'Étienne Parent qui exprime exactement ce sentiment. 

«Il y en avait, et nous étions de ce nombre qui 

pensaient qu'avec l'appui et la faveur de 

l'Angleterre, les Canadiens français pouvaient se 
flatter de conserver et d'étendre leur nationalité de 
manière à pouvoir, par la suite, former une nation 
indépendante... Avec la connaissance des dispositions 
actuelles de l'Angleterre [le projet d'union des deux 

Canadas, recommandé par Durham], ce serait pour les 


Canadiens français le comble de l'aveuglement et de la 
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folie que de s'obstiner à demeurer un peuple à part 


sur cette partie du continent». 


Dans toutes ces interprétations du tableau, résumées 
par Claude Thibault dans le gros catalogue Le Musée du 
Québec, 500 œuvres choisies, 1983, p. 69, on reste toujours 
attaché à l'idée que Légaré en transportant son modèle dans 
le tableau fini garde quelque chose de la signification que 
son modèle avait dans son contexte original. Mais nreus- 


ceci est un postulat et si’/on y tient, il faut 


le démontrer. Au contraire, ce que l'on voit se produire le 
LL, GS _ . e û . 4 = 
plus souvent, ctest« artiste utilise#"une source, end en 


24 NS | 
change le sens, ex l'inséramt dans un nouveau contexte. 


Il faut donc s'interroger sur le nouveau contexte dans 
lequel Légaré prenant son bien chez Carlier, chez Boucher, 
voir même chez Richard Houston, (gravant un dessin d'Hervey 
Smith) ou je ne sais trop quelle statue du Général sur un 
coin de rue de Québec!” et se demander quand se situe au 
juste la scène représentée dans le tableau de Légaré? Dans 
le lointain passé, au moment où les Indiens étaient encore 
maîtres des lieux, avant même la venue des Blancs ? Non, 
puisque la statue du général Wolfe vient déparer le décor 
naturel. Dans le présent, dans l'actualité qui serait ici 
évoquée sous le mode symbolique ? C'est ce que toutes les 
interprétations précédentes ont supposé. Mais alors comment 
expliquer que la statue de Wolfe soit si vermoulue ? Même 
l'inscription sur le socle de la statue est illisible, 


effacée par le temps. Il faut au contraire que nous soyons 


di Jean Trudel, «A propos de la statue de Wolfe», Vie des arts, no 59, été 1970, pp. 
34-37. 
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dans le plus lointain avenir, au moment où, de notre 
époque, il ne reste plus que cette statue absurde et 
pathétique. Il faut que nous soyons dans ce temps lointain 
évoqué par les dernières strophes du poème de Garneau. 

Mais il viendra pour eux le jour de la vengeance, 

Où l'on brisera leurs tombeaux. 

Un autre peuple armé, fils de la Providence, 

Ravagera leurs coteaux. 

Sur les débris de leurs cités pompeuses 

Le pâtre assis alors ne saura pas 

Dans ce vaste désert quelles cendres fameuses 

Jaillissent sous ses pas. 

Qui sait, peut-être alors renaîtront sur ces rives 

L'Indien et ses sombres forêts. 

Mes ayeux laisseront leurs ombres fugitives 

Qui n'ont ni culte ni paix, 

Et se levant comme après un long rêve 

Ils reverront partout les mêmes lieux, 

Les sapins descendant jusqu'aux flots sur la grève. 

En haut les mêmes cieux. 
C'est donc notre temps qui a été englouti par l'oubli, dans 
cet étrange tableau. Nos conflits anglo-français n'ont 
laissé derrière eux qu'un vague souvenir incompréhensible, 
cette statue aussi inexplicable au milieu des bois que 
l'objet d'Odyssée 2001 dans le film de Kubrik. L'Indien 
s'est levé «comme après un long rêve» et a repris 
possession de ces «lieux» qu'il n'aurait jamais dû perdre. 
Il peut donc se permettre de rendre hommage à un passé qui 
ne le touche plus. 

Au moment où le présent semblait si sombre pour la 
nation canadienne française, il n'y avait plus qu'à rêver 


d'un très lointain avenir où le vainqueur d'aujourd'hui ne 
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sera plus qu'un souvenir oublié, une vieille statue 
dérisoire. Que l'Indien du tableau de Légaré ne soit qu'un 
prête-nom pour ses compatriotes, on peut en voir une 
preuve supplémentaire dans un autre tableau du même peintre 
intitulé Le Canadien, daté de 1833 et conservé au Musée du 


Québec, rapprochement que n'avait pas manqué de faire Jean 


Trudel dans le cat.Légaré. 


Joseph LÉGARÉ, 

Le Canadien, 1833. 

Huile sur toile, 16,8 x 24,1 cm. 

Coll. : Musée du Québec, Québec, 1972 (A 72 43 p.). 

On y voit un «Canadien» affectant à peu près la même 
pose que l'Indien dans le Paysage au monument à Wolfe. On 
trouvera peut-être ce rapprochement inutilement érudit ? 
Il faut savoir qu'il s'imposait d'autant plus aux 
spectateurs du temps, que ce petit tableau de Légaré était 
à l'origine de la vignette qui orna toute et chacune des 


livraisons du journal Le Canadien de 1833 à 18361! 


13. 


63 


page couverture du Canadien. 


Je ne veux pas entrer plus en détail dans 
l'interprétation de ce complexe tableau; mais il est 
intéressant de rapprocher le geste attribué ici à Wolfe à 


celui que Berczy avait attribué au chef Brant. 


À l’époque contemporaine, la caricature a été un 


puissant moyen de contester le pouvoir. 


Charles Philippon 
Les Poires, 
Caricature parue dans Le Charivari, 17 janvier 1834 


oPhilippon était l’éditeur du journal Le Charivari qui 


ouvrit ses portes à Daumier. Ici, il s’est moqué du roi 
Louis-Philippe et de la Monarchie de Juillet. IL a eu 
d’ailleurs maille à partir avec la justice à cause de cette 
caricature. Il eut la plaisante idée de vendre sa 


caricature pour financer son amende de 6000fr. 
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« Ce croquis ressemble à Loui-Philippe, vous condamnerez 


NN 


donc? » est-il écrit sous la première image en haut à 


ndamner celui-ci qui resemble au 


$ 


gauche; « Mai 


premier DE & Puis condamner cet autre qui ressemble au 
second SRE t enfin, si vous êtes conséquens, vous ne 
sauries absoudre cette poire, qui ressemble aux croquis 
précédent ». Et de conclure : « Ainsi, pour une poire, 
pour une brioche, et pour toutes les têtes grotesques dans 
lesquelles le hasard ou la malice aura placé cette triste 


ressemblance, vous pourrez infliger à l’auteur cinq ans de 
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prison et cinq milles francs d’amende! Avouez Messieurs, 


que c’est là une singulière liberté de presse ». 


11 va sans dire que l’idée fit du chemin et se 


répandit comme une traînée de poudre. 


Voici Messieurs ce que nous avons l'honneur d'exposer journellement » 


La Caricature, 6 mars 1834. 


rs lue 
Il Nan dire que nous avons”nes” exemples canadiens de cameca 


pepe EE 
_ he 4 Je terminerai avec une caricature bien irrévérencieuse de 


Chapleau. 
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C'est ce qui s’appelle finir en beauté. J'espère que cette ll à feel 4 
Ai £ : ; ñ (laver, Ces + 
série de conférences vous a plu. Il y aurait bien sûr Cart 
caline de M 
beaucoup d’autres choses à dire sur les portraits et sur la qu out qu 
figure humaine en art canadien. Mais il faut savoir se des 


limiter. 


